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Resumo:  
DESTERRO: sobre restos que não importam mais é um documentário cênico que tem como ponto 
de partida diferentes narrativas acerca das ditaduras civil-militares na América Latina da segunda 
metade do século XX, tendo como mote os pressupostos teóricos e artísticos inerentes ao Teatro 
Documentário. A partir da relação estabelecida entre História e Teatro, por meio de fontes 
documentais e fragmentos literários de autores latino-americanos, a dramaturgia do espetáculo 
apresenta diferentes perspectivas sobre estes regimes de exceção política e seus desdobramentos 
na atualidade. Neste sentido, o presente artigo pretende refletir sobre a construção dramatúrgica 
do trabalho em questão, no bojo de sua reflexão acerca das estratégias de implantação do terror 
por parte desses regimes ditatoriais, a partir de uma concepção cênica que transita entre o real e o 
ficcional - característica predominante no teatro de cunho documental.  
 
Palavras-chave: Teatro Documentário, Ditadura, Dramaturgia. 
 
Abstract: 
DESTERRO: about remains that do not matter anymore is a scenic documentary that has as its 
starting point different narratives about civil-military dictatorships in Latin America in the second 
half of the twentieth century, taking as its motto the theoretical and artistic assumptions inherent 
in the Documentary Theater. From the relationship established between History and Theater, 
through documentary sources and literary fragments of Latin American authors, the dramaturgy of 
the spectacle presents different perspectives on these regimes of political exception and their 
unfoldings in the present time. In this sense, the present article intends to reflect on the 
dramaturgical construction of the work in question, in its reflection on the strategies of implantation 
of the terror on the part of these dictatorial regimes, from a scenic conception that transits between 
the real and the fictional, predominant characteristic in the documentary theater.  
 
Keywords: Documentary Theater, Dictatorship, Dramaturgy. 
 
Introdução 
Entre as décadas de 1960 e 1980 do século XX, a América Latina sofreu golpes civil-militares 
que instauraram regimes de exceção política em praticamente todos os países do continente. A 
partir de uma série de discursos, representações sociais e articulações entre a classe política 
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conservadora, os militares e as elites econômicas dos países latino-americanos, legitimaram-se 
ditaduras civil-militares que implantaram medo e utilizaram-se de estratégias de disseminação do 
terror na sociedade para manterem-se constantemente no poder, justificando prisões clandestinas, 
sequestros, assassinatos e desaparecimentos de corpos durante este período histórico como 
práticas de estado. (BAUER, 2012; CATELA, 2001). Nesta temporalidade, a América Latina esteve 
imersa em regimes ditatoriais que cassaram direitos políticos e civis, institucionalizaram o método 
censório contra intelectuais, imprensa e manifestações artísticas, reprimiram condutas, torturaram 
os seus opositores, instituíram atos institucionais arbitrários, entre outras medidas de caráter 
autoritário.  
A ditadura brasileira1, por exemplo, construiu-se como um regime político híbrido entre o 
extrato militar e os setores institucionais e empresariais civis que a apoiaram mediante preceitos 
como a internacionalização da economia, a abertura ao capital estrangeiro, a dinamização 
industrial, a crença nos valores ocidentais cristãos2 e a luta contra o comunismo a partir de 
patamares ideológicos e sociais próprios a esta cooperação civil-militar (DREIFUSS, 1985; 
DOCKHORN, 1999). Nesta direção, uma série de medidas políticas que visavam “defender a 
democracia, a soberania e os valores nacionais contra a invasão comunista” 3 foram adotadas por 
estes grupos como meio de silenciar e eliminar todos aqueles que colocavam-se contra estes 
regimes e a visão de mundo por eles instituída.  
Cornelius Castoriadis (2004, p. 127) observa que “a história da humanidade é a história do 
imaginário humano e de suas obras”. Assim, as sociedades humanas organizam-se mediante regras 
e pressupostos coletivos que determinam valores, condutas, normas e comportamentos. Neste 
sentido, as ditaduras civil-militares na América Latina institucionalizaram um intercâmbio de ideias, 
imagens, símbolos, valores, crenças e padrões de comportamento que regiam essa sociedade 
autoritária, definindo concepções de certo e errado, legítimo e ilegítimo, instituindo um imaginário 
	
1 A ditadura civil-militar brasileira compreende o período entre 1964-1985.  
2 A legitimidade política dos regimes autoritários na América Latina na segunda metade do século XX deu-se, em grande 
parte, devido a sua alardeada pretensão de salvaguardar a democracia, a pátria e os valores cristãos de um suposto 
movimento comunista internacional que, segundo estas ditaduras, possuíam meios próprios de corromper a ordem 
hierárquica do mundo capitalista ocidental.  
3 Sobre essa questão, ver: RODEGHERO, Carla Simone. O diabo é vermelho: imaginário anticomunista e Igreja Católica 
no Rio Grande do Sul (1945-1964). Passo Fundo: Ediupf, 2003. SÁ MOTTA, Rodrigo Patto. Em guarda contra o perigo 
vermelho: o anticomunismo no Brasil (1917-1964). São Paulo: Perspectiva, 2002.  
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social bélico e salvacionista4 que, não obstante, engendrou representações sociais acerca dos 
sujeitos incursos nestes regimes ditatoriais. Diante disso, desaparecimentos, assassinatos, prisões 
clandestinas, sequestros etc., eram plenamente “justificáveis” e, práticas de tortura, assassinatos e 
desaparecimentos de corpos foram comuns em países como Brasil, Uruguai, Paraguai, Argentina e 
Chile. 
Pensando sobre essa questão histórica e suas variáveis, o Coletivo Nômade de Teatro e 
Pesquisa Cênica, coletivo artístico que surgiu dentro do Departamento de Arte Dramática da 
Universidade Federal do Rio Grande do Sul5, criou, durante o primeiro semestre de 2017, o 
espetáculo de cunho documental Desterro: sobre restos que não importam mais, trazendo à tona a 
discussão sobre as ditaduras latino-americanas, a tortura, os desaparecidos políticos e os resquícios 
contemporâneos de um passado recente, a partir dos pressupostos inerentes ao Teatro 
Documentário, gênero teatral que se vale de fontes documentais diversificadas como dispositivo de 
criação cênica. Neste sentido, este artigo pretende refletir sobre as relações entre Teatro 
Documentário e criação dramatúrgica a partir do trabalho realizado na construção do referido 
espetáculo, uma vez que realidade e ficção se encontraram para significar e pensar sobre o assunto 
no cerne da cena. 
 
Sobre o conceito de Teatro Documentário: abordagens possíveis no diálogo entre História e 
Dramaturgia 
Em seu Dicionário de Teatro, Patrice Pavis aponta que o Teatro Documentário consiste em 
um “Teatro que só usa, para seu texto, documentos e fontes autênticas, selecionadas e ‘montadas’ 
em função da tese sociopolítica do dramaturgo” (PAVIS, 2005, p. 387). Nesta direção, o Teatro 
	
4 Sobre essa questão, ver: IRSCHLINGER, Fausto Alencar; SILVA, Leodefane Bispo. O anticomunismo no imaginário 
popular no prisma da América Latina. Akrópolis. Umuarama, v. 19, n. 2, 2011; REZENDE, Maria José de. Ditadura militar 
no Brasil: repressão e pretensão de legitimidade (1964-1984). Londrina. Eduel, 2013. SILVA, Tiago. O espetáculo dos 
hereges: Sexualidade, Censura e Imaginário Social no Teatro Gaúcho durante a Ditadura Civil-Militar (1968-1976). 
(Dissertação de Mestrado). PPG em Processos e Manifestações Culturais. Universidade Feevale, Novo Hamburgo, 2015.  
5 O Coletivo Nômade de Teatro e Pesquisa Cênica surgiu em 2016 no interior do Departamento de Arte Dramática da 
UFRGS e é composto por alunos dos cursos de Bacharelado em Interpretação e Direção Teatral, bem como da 
Licenciatura em Teatro da Universidade. O Coletivo surgiu de um anseio do grupo em experimentar, construir e 
pesquisar linguagens distintas que encontrassem o seu próprio espaço na Academia. Ao longo dos últimos meses, o 
grupo desenvolveu trabalhos que versam sobre assuntos e perspectivas diversas, tais como as relações entre Literatura 
e Transposição Cênica, o diálogo entre História e Dramaturgia, as possibilidades de reflexão filosófica no Teatro Infantil 
e a construção dramatúrgica no cerne do Teatro Documentário.  
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Documentário se distinguiria dos demais gêneros teatrais pelo fato de criar, a partir do uso de fontes 
e documentos históricos, uma dramaturgia fundamentalmente documentária. No entanto, são 
muitos, hoje, os entendimentos que versam sobre esse tipo específico de Teatro. Ao longo do século 
XX e início do século XXI, uma profusão de experimentos dramatúrgicos e estéticos, aliados a 
reflexões teóricas diversas sobre o assunto, contribuiu para que o campo do Teatro Documentário 
se ramificasse, expandindo e diversificando a sua produção.  
As relações entre História e Dramaturgia, entretanto, não são uma inovação no âmbito da 
pesquisa em Teatro. Já no início do século XX6, encenadores como Erwin Piscator7 direcionavam o 
seu trabalho para peças militantes de conteúdo documental. Suas encenações de agit prop8, que 
construíam um discurso teatral de caráter politizado, criando um vínculo direto com a realidade 
circundante daqueles que estão em cena, valiam-se de fontes documentais primárias como mote 
de criação e significação cênica. Piscator criou na década de 1920-30, um teatro direcionado para 
os operários de fábricas, no qual a repercussão do político e do estético nas encenações acontecia 
na combinação entre o conteúdo dramático e o uso de documentos como meio de apresentar, 
discutir e significar a realidade. Para tanto, suas encenações se valiam de inovações tecnológicas de 
sua época - tais como recursos audiovisuais com projeção de estatísticas, imagens de manifestações 
políticas, canções, fotografias, discursos etc. - para estabelecer verossimilhança ao que é mostrado 
na cena (BERTHOLD, 2005, p.500).  
Erwin Piscator, contudo, pertence a um primeiro momento do Teatro Documentário, cuja 
principal finalidade consistia em ocasionar um valor didático ao que é representado, trazendo ao 
palco problemáticas sociais de sua época, sob um ponto de vista que se almejava objetivo. Assim, 
temáticas como a guerra, a revolução, a ideologia política, as afirmações étnicas etc., eram 
mostradas a partir do caráter documental que se aproxima de um estilo jornalístico, bem como de 
uma atuação objetiva que pressupunha o uso da narração e a comprovação documental daquilo 
que está sendo abordado. Nesta direção, durante os anos 1930 e 1940, tem-se também as peças de 
	
6 Cabe ressaltar que, para autores como Patrice Pavis (2005) e Gary Fisher Dawson (1999), o embrião do Teatro 
Documentário encontra-se nas dramaturgias produzidas no século XIX. Dawson, por exemplo, busca compreender este 
caráter documental nas peças de Georg Büchner (1813-1837) e nas propostas naturalistas de Émile Zola (1840-1902), 
uma vez que ambos evidenciavam em seus trabalhos uma busca do real na cena.  
7 Erwin Friedrich Maximilian Piscator (1893-1966) foi um diretor, dramaturgo e produtor teatral alemão.  
8 Peças teatrais de agitação e propaganda, militantes, que disseminavam ideias e princípios de um teatro político 
engajado com temáticas de cunho social.  
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agit prop patrocinadas pela União Soviética como disseminação das ideias e princípios do 
comunismo, e as práticas do Living Newspaper, como projeto para o New Deal9 dos Estados Unidos 
nos anos 1930. As peças do Living Newspaper eram escritas por pesquisadores que tomavam 
notícias dos jornais da época como mote de criação dramatúrgica, teatralizando o cotidiano e 
mobilizando o público a agir política e socialmente (SOLER, 2010, p. 50). Ambas as práticas, 
entretanto, convergiram como uma forma artística de apresentar, objetivamente, preceitos 
políticos bastante distintos e específicos.  
É apenas nos anos 1960, entretanto, que surge a noção de docudrama, termo cunhado por 
Peter Weiss a partir da escrita de O Interrogatório, sua obra dramática mais emblemática, na qual 
o autor rompe com os usos brechtianos da fábula, apostando em um teatro do documento e do 
discurso. Peter Weiss inaugura, com essa peça, uma nova fase do que vem a ser o Teatro 
Documentário, ao documentar, artisticamente, o período histórico concernente ao nazismo, 
buscando a representação da teatralidade existente dentro de um tribunal. A dramaturgia toma 
como fonte de sua criação os depoimentos reais prestados no Tribunal de Auschwitz, levando em 
consideração testemunhas e acusados por crimes de guerra. Paralelamente ao trabalho de Weiss, 
Peter Brook desenvolvia, em 1966, o espetáculo Us, abordando os conflitos ideológicos provocados 
pela Guerra do Vietnã. Com esse trabalho, Brook visava conscientizar o espectador sobre os efeitos 
da guerra, não apenas para aqueles que estavam diretamente ligados com os meandros bélicos da 
Guerra Fria10 que tomava o mundo naquele momento, mas as consequências que, inevitavelmente, 
atingiam a todos. Neste sentido, a partir de um recorte dramatúrgico documental, tanto Peter Weiss 
quanto Peter Brook, estabeleciam diálogos com as necessidades políticas e sociais de sua época.  
Doravante, nos anos 1970 e 1980, tem-se a proliferação de práticas documentárias mais 
diversificadas no Teatro, variando a perspectiva e o desenvolvimento das produções do teatro de 
não ficção. No Brasil, segundo Marcelo Soler (2010), Augusto Boal seria um dos primeiros a praticar 
teatro dentro das perspectivas apresentadas pelo Teatro Documentário. Segundo o autor, desde 
	
9 O New Deal foi o nome dado à série de programas implementados nos Estados Unidos entre os anos de 1933 e 1937, 
sob o governo do Presidente Franklin Delano Roosevelt. O objetivo era recuperar e reformar a economia norte-
americana, assistindo os prejudicados pela Grande Depressão.  
10 Guerra Fria é a designação atribuída ao período histórico que concentra-se entre o pós Segunda Guerra Mundial 
(1945) e a extinção da União Soviética (1991), consistindo em disputas estratégicas e conflitos indiretos entre os Estados 
Unidos e a extinta União Soviética, que disputavam a hegemonia política, econômica e militar no mundo por meio de 
discursos, práticas e representações diversas.  
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suas primeiras atividades como dramaturgo, Augusto Boal apontava uma forte particularidade de 
dramatização histórica em seu trabalho. Como exemplo dessa premissa, são citadas pelo autor as 
peças Arena Conta Bolívar e Arena Conta Zumbi como trabalhos de forte apelo político e 
documental. Também o Projeto do Teatro Jornal orientado por Boal, com aguda aproximação ao 
Living Newspaper, compreendia uma encenação em que encenadores tomavam as notícias de 
jornais diários e as exploravam cenicamente, por meio da análise crítica de seu conteúdo. Além 
disso, as próprias formulações de Boal em torno de seu Teatro do Oprimido11 apontam para uma 
abordagem cênica de distanciamento épico que remonta às origens do Teatro Documentário 
piscatoriano.  
Não obstante, a enorme diversidade de movimentos, tendências e linguagens presentes no 
teatro contemporâneo, também assume sua forma multifacetada no que tange o teatro de cunho 
documental, na qual múltiplas abordagens são elencadas por grupos distintos, no Brasil e no mundo, 
na relação estabelecida entre Dramaturgia e História, sobretudo, se nos atermos ao fato de que, na 
estética documentária “A ação fragmenta-se em minifábulas anônimas cimentadas pela estrutura 
dialética da demonstração política, e não mais por um princípio de ligação orgânica”. (LESCOT, 2012, 
p. 183). Desse modo, a construção documentária da cena é reconhecida a partir de edificações 
artístico-documentais diversas, tais como o teatro de testemunho, a inserção autobiográfica, as 
experiências de subjetividade do ator, o biodrama e o uso de relatos reais como inserções 
dramatúrgicas - apenas para citar algumas das possibilidades de um universo que, cada vez mais, se 
mostra rico e inesgotável. Beatrice Picon-Vallin, falando sobre a multiplicidade do Teatro 
Documentário Contemporâneo, observa que 
 
O Teatro Documentário está ligado à ideia de um teatro como ‘espaço de informação 
alternativa’ no mundo submerso por informações no qual nós vivemos, e que pode 
organizá-las, pensá-las pelo viés do sensível, valendo-se de toda a prática teatral dos séculos 
precedentes, das culturas populares ou estrangeiras. Ele apresenta também formas muito 
diversas, facetas múltiplas (PICON-VALLIN, 2011, Artigo 1). 
 
O Teatro Documentário, portanto, embora esteja ligado a diferentes práticas, é aquele que 
elabora um discurso cênico, utilizando-se de documentos diversos para expressar um ou vários 
	
11 Método/teoria teatral que reúne uma série de exercícios, jogos e técnicas teatrais elaboradas e desenvolvidas pelo 
teatrólogo brasileiro Augusto Boal.  
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pontos de vista sobre memórias, narrativas, fatos históricos, grupos sociais, manifestações culturais, 
acontecimentos e contextos reais; deixa claro, aos espectadores, porém, tratar-se de uma obra 
documental, em que pese a especificidade de cada abordagem. Para Bill Nichols (2005, p. 30), “Os 
documentários mostram aspectos ou representações auditivas e visuais de uma parte do mundo 
histórico. Eles representam os pontos de vista de indivíduos, grupos e instituições”. Nesse sentido, 
as obras documentárias, constituídas cenicamente, tornam-se uma modalidade artística que pode 
ser, ao mesmo tempo, denunciativa, biográfica, política, testemunhal etc., mas, que, todavia, são 
sempre uma expressão artística da memória histórica, individual e coletiva12 de um determinado 
tempo e espaço.  
 
O corpo, o lixo, o resto: uma experiência dramatúrgica a partir do Teatro Documentário 
Em uma sala que se assemelha a um depósito de lixo, os espectadores entram, enquanto um 
ator entoa uma canção em voz alta e os demais atores rasgam fotografias que concentram rostos 
de desaparecidos políticos na América Latina. Tens dias que chove na gente, tem coisas que a terra 
não cobre. A gente não quer levantar, andar sem quebrar a corrente... Nessas horas o corpo não 
mente.13 À medida que o público adentra o ambiente e senta-se no chão, tornando-se parte daquele 
espaço insalubre criado pela imersão na ambientação cênica de caráter inumano, a música 
intensifica-se, gradativamente. Aos poucos, uma atmosfera de perda e desolação instaura-se em 
meio aos escombros e restos de lixo que estão distribuídos de forma caótica pelo espaço. Uma leve 
penumbra indica um não lugar, um depósito de imundícies, um ambiente onde identidades, corpos 
e vidas, que são tratadas como restos, encontram-se para revisitar memórias, anseios, medos e 
traumas pretéritos. Quando a porta da sala se fecha e a música inicial tem seu fim decretado, abre-
se um manancial de falas, ações, conversas, projeções, áudios e diálogos entre o real e o ficcional 
que presentificam a dor, a lesão e a angústia de um passado ditatorial recente. Um passado que não 
passa. Inicia-se, assim, o espetáculo de Teatro Documentário Desterro: sobre restos que não 
	
12 Refletindo acerca dessa questão em concordância com o sociólogo Maurice Halbwachs (1877-1945), para quem a 
memória coletiva é um fenômeno que não pode ser percebido e analisado se não forem levados em consideração os 
contextos sociais que servem de base para a sua manutenção e reconstrução. Sobre a questão, ver: HALBWACHS, 
Maurice. A Memória Coletiva. São Paulo: Centauro, 2006.  
13 Trecho de uma música presente na trilha sonora original do espetáculo Desterro: sobre restos que não importam 
mais. Composição de Pedro Henrique dos Santos Bertoldi.  
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importam mais, do Coletivo Nômade de Teatro e Pesquisa Cênica, apresentado em julho de 2017 e 
outubro de 2018 no Departamento de Arte Dramática da Universidade Federal do Rio Grande do 
Sul, como parte do processo de pesquisa cênica do grupo que investiga o diálogo interposto entre 
dramaturgia e linguagem documental.  
 
 
Figura 1: Lixo, escombros, restos que não importam mais: a ambientação cênica de Desterro: sobre 
restos que não importam mais. Fonte: Acervo do grupo.  
 
Desterro: sobre restos que não importam mais nasceu da necessidade de falar e de 
denunciar. Nasceu, sobretudo, da necessidade de se buscar, cenicamente, uma via para se dar voz 
à inquietações latentes por parte dos integrantes do coletivo artístico. Nesta direção, ao se buscar 
contos, poemas, músicas e demais narrativas que pudessem ser encenados coletivamente pelo 
grupo, como uma ação embrionária desse processo, percebeu-se a necessidade comum, enquanto 
coletivo de artistas, em se falar de temas históricos recentes e politicamente sensíveis, tais como 
repressão, autoritarismo, silenciamento, tortura, intolerância, violências físicas e simbólicas, e 
assuntos correlatos. Assim, na busca por materiais que versassem sobre as questões previamente 
levantadas como possibilidade de encenação, deparamo-nos com diferentes textos e textualidades 
que, no entanto, apontavam para uma direção em particular: os golpes civil-militares e os 
subsequentes regimes ditatoriais implantados na América Latina durante as últimas décadas do 
século XX. Deste modo, buscou-se, em um primeiro momento, definir quais textos de autores latino-
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americanos poderiam ser trabalhados como dispositivo de criação cênica: textos que atravessassem 
questões intrínsecas a esses períodos de autoritarismo e exceção política sobre os quais 
gostaríamos de falar, refletir e trabalhar de forma documental na construção da cena.  
Neste processo, cada integrante do coletivo14 trouxe uma proposta para discussão e possível 
transposição cênica acerca do assunto, que constaram em: um fragmento literário do escritor 
uruguaio Mário Benedetti chamado Exílios (Cavalo Verde), presente no livro Primavera em um 
espelho partido, que versa sobre a ditadura uruguaia, paraguaia e argentina; um poema de Pablo 
Neruda chamado Explica-me algumas coisas, falando sobre a relação entre presente e passado; um 
texto de Luiz Fernando Veríssimo chamado Como na Argentina, presente no livro A mãe do Freud, 
abordando a prática de desaparecimento massivo de corpos nas ditaduras latino-americanas; um 
conto de Augusto Roa Bastos chamado El país donde los niños no querían nacer que aborda, 
simbolicamente, os exílios no continente latino-americano durante esses períodos ditatoriais; e uma 
narrativa da tese de doutorado da historiadora gaúcha Carolina Silveira Bauer chamado “Brasil e 
Argentina: ditaduras, desaparecimentos e políticas de memória”, que aborda a tortura e a prática 
de desaparecimentos de corpos de presos políticos no Brasil e na Argentina. Em que pese a 
diversidade de narrativas, todos os textos dialogavam com um passado traumático para um 
continente que, ainda hoje, enfrenta diversos problemas estruturais em democracias recentes e 
extremamente fragilizadas.  
Doravante, percebeu-se que falar sobre um passado recente e traumático no Teatro, um 
passado que ainda hoje é tão presente nas memórias nacionais dos países latino-americanos, exigia 
uma abordagem que ultrapassasse as fronteiras da ficção, determinando, assim, um procedimento 
cênico específico para lidar com os fatos, os relatos e as sensibilidades presentes no âmago da 
temática abordada. Foi, portanto, nessa percepção sobre a devida constituição do trabalho, que se 
dimensionou a linguagem documental como uma possibilidade de pesquisa para a composição 
dramatúrgica de Desterro: sobre restos que não importam mais. Deste modo, a inserção de fontes 
documentais sobre as ditaduras militares na América Latina, que consistiram em áudios com 
depoimentos de ex-presos políticos, vídeos, relatos, dados estatísticos e considerações dos próprios 
	
14 Nesse trabalho, especificamente, o coletivo contou com a participação de seis de seus integrantes, que atuaram e 
dirigiram coletivamente o espetáculo. Foram eles: Gabriel Fontoura, Jardel Rocha, Pâmela Bratz, Pedro Henrique dos 
Santos Bertoldi, Roger L. Santos e Tiago Silva. A organização dramatúrgica do material documental, por sua vez, ficou 
por conta de Tiago Silva e Pedro Henrique dos Santos Bertoldi.  
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atores sobre o assunto, estariam em confluência com as narrativas ficcionais e teóricas acerca da 
questão ao longo do espetáculo; todas, contudo, edificando a intenção documentária da 
montagem, uma vez que 
 
Por ser “bem desenhado no seu centro de gravidade”, o domínio do documentário funciona 
como catalisador das questões historicamente partilhadas por uma comunidade de 
praticantes. Questões que, ao longo dos anos, receberam respostas contraditórias, não 
configurando um campo uniforme e contínuo. Ao contrário, periodicamente novos 
movimentos e escolas aí se confrontam, dando lugar a sucessivas configurações de 
documentário (DA-RIN, 2008, p. 19). 
 
Diante dessa premissa e partindo do pressuposto de que uma ditadura afeta a política e a 
sociedade de uma forma que é impossível dimensionar em sua totalidade, a compreensão do 
trabalho foi, desde o princípio, trabalhar com uma linguagem que se aproximasse dos escopos 
cênicos relativos ao Teatro Documentário, cujas narrativas documentais e ficcionais diversas 
confluíssem para que esta concepção teatral pudesse refletir, junto ao espectador, o quanto um 
regime ditatorial deixa marcas irreparáveis da violência que o atravessa. Refletindo sobre essa 
questão e partindo do pressuposto de que “A História vem sendo transformada em teatro e 
performance, fazendo com que a História possibilite uma experiência em contato direto com uma 
massa de espectadores a partir do encontro teatral”. (GIORDANO, 2017, p. 68), iniciou-se um 
processo de discussão sobre a possível organização narrativa e documental que pautaria a 
dramaturgia do espetáculo.  
Deste modo, por meio da correlação instituída entre os fragmentos literários de autores 
latino-americanos que abordam a temática histórica a partir de perspectivas diversas e das fontes 
documentais que tangenciam historicamente o assunto, iniciou-se o processo de construção 
dramatúrgica de Desterro: sobre restos que não importam mais. Em um primeiro momento, o 
coletivo inqueriu sobre o processo de investigação da pesquisa cênica refletindo sobre o que falar 
e de que modo dizer; sobre quais momentos e de que forma operar, cenicamente, essa correlação; 
e, sobretudo, de que modo inserir o material documental como uma via de conexão entre a 
abordagem histórica, a linguagem cênica, a narrativa e a estética do espetáculo. Assim, como 
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1. Como conceber um diálogo entre História e dramaturgia a partir de um material literário 
e documental que, embora pulverizado, versa sobre questões históricas similares, que 
se entrecruzam e retroalimentam-se, ainda que diferindo em suas especificidades? 
2. Como estabelecer uma linha narrativa sobre as ditaduras na América Latina por meio de 
uma dramaturgia que constitua-se como um documentário cênico? 
3. Como convergir, ao longo da narrativa arquitetada, as diferentes variáveis que os 
fragmentos literários e as fontes documentais apresentam sobre a questão em evidência 
neste processo de montagem? 
4. E, por fim, qual o fio condutor utilizado como dispositivo unificador do trabalho, a fim de 
que o documentário cênico, em que pese apresentar variáveis históricas sobre as 
ditaduras latino-americanas e seus resquícios contemporâneos, possua inteligibilidade e 
um princípio de enunciação naquilo que é apresentado ao espectador? 
 
Aplicando esses questionamentos ao corpus documental elencado para a construção 
documentária do espetáculo, como forma de elucidar os caminhos possíveis de composição 
dramatúrgica, chegou-se, então, a uma resolução acerca do que seria o dispositivo unificador da 
dramaturgia e da montagem. Percebendo que, tanto nos fragmentos literários quanto nas fontes 
de cunho documental, a lógica discursiva dos regimes autoritários latino-americanos apresentada 
pelos autores e enunciada pelos documentos sobre seus opositores políticos era o de irromper um 
silenciamento absoluto de sua existência física e simbólica nos espaços sociais e políticos - naquilo 
que autores como Carolina Silveira Bauer (2012) e Horácio Riquelme (1993) chamam de “estratégias 
de implantação do terror” por parte dessas ditaduras civil-militares - decidiu-se estabelecer uma 
linha dramatúrgica para o trabalho pautando-se na leitura advinda dessa análise historiográfica, 
compreendendo que 
 
Por ‘estratégias de implantação do terror’ entende-se o conjunto das práticas de sequestro, 
tortura, morte e desaparecimento, assim como a censura e a desinformação e suas 
consequências, principalmente a formação de uma ‘cultura do medo’. Essa estratégia pode 
ser entendida como ‘projetos’, em seu sentido consciente e racional, pois o terror, como 
forma de dominação política, foi uma opção dos civis e militares responsáveis pelas 
ditaduras e não uma ‘fatalidade’ ou ‘imposições’ conjunturais. (BAUER, 2012, p. 31)  
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Neste sentido, tendo em vista que todas essas estratégias de implantação do terror por parte 
das ditaduras latino-americanas curvaram-se em direção a um autoritarismo de Estado, cuja 
finalidade precípua era firmar, legitimar e alargar a sua influência, impedindo a ascensão de grupos 
opositores, bem como a disseminação de sua cultura política15, tendo, como consequência, a prática 
de censura, tortura, assassinatos, sequestros e desaparecimentos como crimes contínuos presentes 
nesses regimes, a dramaturgia de Desterro: sobre restos que não importam mais teve como fio 
condutor a inerência documentária viabilizada por essa leitura. Assim, partindo desse princípio de 
organização dramatúrgica diante da pesquisa realizada, chegou-se a percepção da existência do 
outro como algo a ser aniquilado por parte das ditaduras e de seus discursos, práticas e 
representações sociais, a partir da alteridade criada em torno daquele que é considerado um 
inimigo político desses regimes ditatoriais. Deste modo, a concepção do trabalho perpassou a lógica 
desse fio condutor comum, considerando esse adestramento comportamental despótico e 
normativo, bem como os meandros de um regime de exceção política que direcionou condutas e 
comportamentos, ao criar meios de justificar seu poder, impingindo e legitimando crimes das mais 
diversas naturezas, tratando seus opositores e tudo aquilo que não lhes interessava política e 
socialmente como algo a ser detratado sumariamente, sob a alegação de defesa da pátria, das 
tradições e dos valores éticos e morais considerados legítimos (REZENDE, 2013; SILVA, 2015). 
Deste modo, a dramaturgia de Desterro: sobre restos que não importam mais, nasce das 
imbricações desse processo de investigação cênica e historiográfica, denunciando os “restos” 
produzidos e aniquilados pelas ditaduras latino-americanas em suas estratégias de implantação do 
terror no continente ao longo da segunda metade do século XX. Nesta direção, a primeira cena do 
espetáculo, intitulada Os corpos brotam do chão, apresenta um panorama acerca dos 
desaparecimentos políticos e do ocultamento de corpos presentes nesses regimes de exceção como 
um crime contínuo, uma vez que a impunidade em relação a um sujeito e um corpo que desaparece 
“[...] são responsáveis por uma impressão de que o passado dessas ditaduras é “um passado que 
não passa”. (BAUER, 2012, p. 30). Pensando nessa premissa histórica da América Latina, a cena 
evoca a ausência sempre presente de um corpo que não existe mais. A partir do texto Como na 
	
15 Compreendendo por cultura política o conjunto de ideologias, representações, proposições políticas e imaginários 
institucionais que implicam em uma determinada leitura do real. Sobre a questão, ver: JÙNIOR, Hélio de Lena. Uma 
reflexão acerca do conceito de cultura política. In: Confluências, vol. 12, n. 1. Niterói: PPGSD-UFF, outubro de 2012, p. 
155- a 176.  
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Argentina de Luiz Fernando Veríssimo (1985) e de um vídeo da Comissão Nacional da Verdade16, 
onde o militar, ex-tenente do Exército Brasileiro e ex-torturador Paulo Malhães confessa todos os 
crimes praticados durante a ditadura civil-militar brasileira17, tais como a tortura e o ocultamento 
de corpos, evoca-se, dramaturgicamente, a relação entre o passado autoritário e o presente de 
impunidade, uma vez que traz a prática do desaparecimento a partir da denúncia e da banalidade 
da prática de ocultar corpos postulada na cena por meio da relação intercalada entre os textos 
documentais e ficcionais. 
Assim, a primeira cena de Desterro: sobre restos que não importam mais apresenta aquilo 
que resiste aparentemente inexpugnável ao tempo: a impunidade dos torturadores do passado, a 
tentativa de esclarecimento acerca dos crimes cometidos na América Latina dessa temporalidade e 
a impotência e angústia das famílias de desaparecidos políticos que ainda esperam pelo corpo do 
filho que nunca chegou. Isso se evidencia nessa passagem do texto, dada pelos atores: 
 
Ator I: Mãe, você consegue me ouvir? 
Ator IV: Fala mais alto filho, fala mais alto que eu não estou te escutando. 
Ator I: Pai, você consegue me ouvir? 
Ator III: Baixa o volume do rádio, meu bem, baixa o volume antes que ele chegue, entre 
pela porta e eu não consiga ouvir a sua voz.  
Ator I: Quando você vai me encontrar? 
Ator II: Eu só queria que você entendesse que a gente tá tentando, filho. 
Ator I: Quando você vai me pegar no colo outra vez? 
Ator II: A gente tá tentando todos os dias. 
[...] 
Ator I: Mãe... Pai... Quando vocês vão tocar novamente em minhas mãos decepadas? 18 
 
Após essa fala, os atores caem violentamente no espaço e seus corpos mesclam-se com o 
lixo e os escombros que estão entulhados no espaço da encenação. Os próprios atores tornam-se 
restos, dejetos de um passado que permanece com uma tonalidade espectral para a família dos 
desaparecidos políticos na América Latina, relacionando um fato histórico aos meandros da 
dramaturgia e da encenação. Posteriormente, o vídeo das confissões de tortura e ocultamento de 
	
16 A Comissão Nacional da Verdade (CNV) é a comissão instituída pelo governo do Brasil que investigou as graves 
violações de direitos civis e humanos cometidas entre 18 de setembro de 1946 e 5 de outubro de 1988 no país.  
17 Vídeo disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=T7oSIE5pm3Y. Acessado em março de 2018. O vídeo na 
íntegra encontra-se disponível no Canal da Comissão Nacional da Verdade, no Youtube: 
https://www.youtube.com/watch?v=e2SnsSYG7O0. Acessado em março de 2018. 
18 Fragmento textual da dramaturgia de Desterro: sobre restos que não importam mais.  
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corpos de Paulo Malhães é projetado no espaço como forma de elencar a relação existente entre 
os crimes do passado executados pelas estratégias de implantação do terror das ditaduras latino-
americanas e a injustiça, a impunidade e a ausência que acomete os familiares das vítimas do 
desaparecimento no presente. Não obstante, após a projeção da fala de Paulo Malhães, onde o ex-
torturador diz não se arrepender das torturas, sequestros e assassinatos realizados no passado 
ditatorial, um ator entoa, do alto de uma escada, o texto Como na Argentina (1985), de Luiz 
Fernando Veríssimo, que aborda o desaparecimento físico e simbólico de pessoas no continente 
latino-americano. Ao mesmo tempo, o ator observa os corpos caídos no chão em meio ao lixo.  
O conto El país donde los niños no querian nacer, escrito em 1986, por Roa Bastos, em plena 
ditadura militar no Paraguai, retrata de forma simbólica o sentimento de não pertencimento 
presente nos exilados políticos daquele país, obrigados a deixarem a sua pátria de origem devido à 
perseguição política da ditadura paraguaia. Por meio da história do menino sem nome que regressa 
ao país de seus antepassados após um longo regime totalitarista, o autor recria, utilizando 
elementos mitológicos e bíblicos, a história da própria América Latina. O conto é, na verdade, uma 
alegoria da reconquista do lugar de origem, como uma ode ao ressurgimento de uma nação por 
intermédio da democracia. Sendo assim, a narrativa de Roa Bastos deu origem à segunda cena de 
Desterro: sobre restos que não importam mais, cena que tem por nome Don Nada e versa sobre o 
exílio, a perda e a desolação perante um regime autoritário e suas estratégias de implantação do 
terror.  
Nessa cena, utilizou-se de um áudio contendo o pronunciamento do presidente ditador 
Emílio Garrastazu Médici em dezembro de 1971, durante a visita dele aos Estados Unidos19, como 
meio de transição da cena inicial para essa, uma vez que o governo Médici ficou conhecido pelo 
recrudescimento da tortura, da censura e da repressão política no Brasil, bem como de um índice 
elevado de exílios de artistas, jornalistas e militantes de oposição política. Doravante, pensando 
nessas relações, a dramaturgia apresenta uma releitura do texto de Roa Bastos em confluência com 
relatos de ex-exilados políticos no Brasil, Uruguai e Argentina, como expõe este fragmento da 
dramaturgia de Desterro: sobre restos que não importam mais:  
 
Ancião: Quem tu és? Tu és um corpo sem nome? Tu és um corpo sem vida? Pois bem, se 
não tens nome, não és ninguém. Te chamarei de Don Nada, te gustas? Fala como falavam 
	
19 Áudio completo disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=k4nuY8ZON9A. Acessado em março de 2018.  
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teus antepassados, quando gritavam no ventre de suas mães que não queriam nascer aqui, 
nessa terra. Você voltou, Don Nada. Voltou do exílio para livrar teus iguais dos falsos 
profetas, dos ditadores, da terrível serpente de fogo. Serias tu, capaz de fazer chover 
novamente? 
 
Exilado: Eu acertei com o partido uma maneira de eu sair dessa terra. Deixei crescer um 
bigode. Foi feita uma carteira de identidade falsa, com cara de bigode e com um nome 
trocado. Entrei no “aparelho” do partido que funcionava para botar gente para fora do país. 
O partido tinha um aparelho de profissionais que levavam as pessoas, faziam as pessoas 
saírem, com segurança. A minha mãe tinha ligações com a esquerda católica francesa. Ela 
se foi. Mas eu voltei. 20 
 
Don Nada, dessa forma, é uma cena que conjuga elementos ficcionais e documentais para 
significar o ambiente de desolação próprio a ação de exilar-se como um meio - e uma consequência 
- de enfrentar o autoritarismo e as estratégias de implantação do terror desses regimes autoritários 
na América Latina da segunda metade do século XX. Ao tomar a narrativa literária de Roa Bastos 
como um documento acerca do exílio e um ponto de partida dramatúrgico para o debate acerca 
dessa questão, assumindo, posteriormente, pontos de convergência com depoimentos de pessoas 
como Ferreira Gular, Luiz Felipe de Alencastro, Amadeo Russo21, entre outros exilados políticos, a 
cena cria um diálogo ficcional pautado, contudo, em relatos reais que transitam na composição do 
que é mostrado e do que é dito pelos atores em cena, uma vez que a estética documentária “põe 
em cheque as noções de ficção e personagem, a partir do momento em que o ator representa uma 
multiplicidade de figuras e vozes [...]”. (LESCOT, 2012, p. 183). Assim, ainda que o documento seja 
ficcionalizado, o intento documentário e de denúncia histórica da cena é sumariamente preservado.  
A cena seguinte, intitulada A síndrome do medo, propôs-se a refletir sobre a prática da 
tortura, que esteve presente em praticamente todos os regimes ditatoriais latino-americanos. A 
constituição dramatúrgica dessa cena teve como mote principal o fragmento da tese Brasil e 
Argentina: ditaduras, desaparecimentos e políticas de memória, da historiadora gaúcha Caroline 
Silveira Bauer (2012), e, a nível documental, para além do contexto histórico e das estatísticas 
abordadas no texto teórico, se valeu do depoimento de ex-presos e presas políticas como mote de 
	
20 Fragmento textual da dramaturgia de Desterro: sobre restos que não importam mais.  
21 Personalidades que tornaram-se exilados políticos das ditaduras latino-americanas.  
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criação e construção dramatúrgica, em especial, de um depoimento de Rose Nogueira, presa e 
torturada no DOI-CODI22 brasileiro em 1969: 
 
Sobe depressa, Miss Brasil’, dizia o torturador enquanto me empurrava e beliscava minhas 
nádegas escada acima no Dops. Eu sangrava e não tinha absorvente. Eram os ’40 dias’ do 
parto. Na sala do delegado Fleury, num papelão, uma caveira desenhada e, embaixo, as 
letras EM, de Esquadrão da Morte. Todos deram risada quando entrei. ‘Olha aí a Miss Brasil. 
Pariu noutro dia e já está magra, mas tem um quadril de vaca’, disse ele. Um outro: ‘Só pode 
ser uma vaca terrorista’. Mostrou uma página de jornal com a matéria sobre o prêmio da 
vaca leiteira Miss Brasil numa exposição de gado. Riram mais ainda quando ele veio para 
cima de mim e abriu meu vestido. Picou a página do jornal e atirou em mim. Segurei os 
seios, o leite escorreu. Ele ficou olhando um momento e fechou o vestido. Me virou de 
costas, me pegando pela cintura e começaram os beliscões nas nádegas, nas costas, com o 
vestido levantado. Um outro segurava meus braços, minha cabeça, me dobrando sobre a 
mesa. Eu chorava, gritava, e eles riam muito, gritavam palavrões. Só pararam quando viram 
o sangue escorrer nas minhas pernas. Aí me deram muitas palmadas e um empurrão. 
Passaram-se alguns dias e ‘subi’ de novo. Lá estava ele, esfregando as mãos como se me 
esperasse. Tirou meu vestido e novamente escondi os seios. Eu sabia que estava com um 
cheiro de suor, de sangue, de leite azedo. Ele ria, zombava do cheiro horrível e mexia em 
seu sexo por cima da calça com um olhar de louco. No meio desse terror, levaram-me para 
a carceragem, onde um enfermeiro preparava uma injeção. Lutei como podia, joguei a 
latinha da seringa no chão, mas um outro segurou-me e o enfermeiro aplicou a injeção na 
minha coxa. O torturador zombava: ‘Esse leitinho o nenê não vai ter mais’. ‘E se não 
melhorar, vai para o barranco, porque aqui ninguém fica doente.’ Esse foi o começo da pior 
parte. Passaram a ameaçar buscar meu filho. ‘Vamos quebrar a perna’, dizia um. ‘Queimar 
com cigarro’, dizia outro. 23 
 
O depoimento de Rose Nogueira foi relatado integralmente na cena, pela atriz que, 
enquanto reproduzia a fala da ex-presa política, despia-se, na escuridão absoluta, como forma 
simbólica de denúncia acerca das práticas de tortura física e psicológica destinadas às mulheres nas 
ditaduras latino-americanas, nas quais o estupro, a humilhação e as diversas violações de caráter 
sexual eram práticas comuns e recorrentes com prisioneiras do sexo feminino. Desse modo, ao 
passo que o relato era dado, no escuro irrestrito da cena, vozes, gemidos e sussurros dos demais 
atores misturavam-se junto ao relato da atriz, restituindo a atmosfera desses lugares e trazendo ao 
espectador um imaginário de cárcere, dor e privação presentes em ambientes como o DOI-CODI, 
	
22 O Destacamento de Operações de Informação - Centro de Operações de Defesa Interna (DOI-CODI), foi um órgão de 
repressão e inteligência subordinado ao Exército durante a ditadura civil-militar brasileira, conhecido pelas constantes 
práticas de tortura destinadas ao presos políticos.  
23 Relato de Rose Nogueira, ex-militante da Ação Libertadora Nacional (ALN). Rose era jornalista quando foi presa em 
4 de novembro de 1969, em São Paulo (SP). Hoje, vive na mesma cidade, onde é jornalista e defensora dos direitos 
humanos. Relato disponível em: http://memoriasdaditadura.org.br/. Acessado em março de 2018. 
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no Brasil, o ESMA24, na Argentina e o Londres 3825, no Chile; espaços em que a prática da tortura 
como uma estratégia da chamada “guerra” contra os subversivos26, era corriqueira e 
institucionalizada. A ambientação desse cenário hostil como proposta de encenação e dramatúrgica 
da cena, por sua vez, encontra-se em confluência com o pressuposto de que “a tradição do 
documentário está profundamente enraizada na capacidade de transmitir uma impressão de 
autenticidade. E essa é uma impressão sempre forte [...]” (NICHOLS, 2005, p. 20).   
Após o relato narrado, o corpo da atriz permanece caído em cena, enquanto um áudio com 
o depoimento de Ilda Martins27, contendo suas reminiscências sobre as torturas próprias ao período 
civil-militar no Brasil, ressoa na sala. Ilda era esposa do militante político conhecido por Virgílio, 
morto e desaparecido durante o golpe de estado do governo militar brasileiro, e foi sequestrada, 
presa e torturada no DOI-CODI, ficando longe dos filhos por meses, tendo que, em seguida, fugir do 




24 Escola de Mecânica da Armada (ESMA) localizada em Buenos Aires, antigo centro de detenção clandestina e tortura 
no país. Estima-se que mais de cinco mil pessoas detidas nesse centro estão, até hoje, desaparecidas.  
25 Espaço usado pelo DINA (polícia secreta chilena) como centro de detenção e tortura para os opositores do regime.  
26 O próprio Paulo Malhães, ex-torturador confesso, admite, no vídeo utilizado como documento na primeira cena de 
Desterro, que a tortura era recorrente e “necessária” na “guerra” contra a subversão, sendo, portanto, difundida e 
praticada por toda a América Latina ditatorial.  
27 Depoimento disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=nV-NPUUpCDk. Acessado em março de 2018. 
 
 Tiago Silva 
	
IAÇÁ: Artes da Cena | Vol. IV| n. 1 | ano 2021 
ISSN 2595-2781 
306	
Figura 2: O corpo torturado. Cena de Desterro: sobre restos que não importam mais. Fonte: Acervo do 
grupo.  
 
A quarta cena do espetáculo, por sua vez, chama-se Ode à mordaça, e teve como proposta 
de reflexão a censura, uma das estratégias de implantação do terror mais presentes nas ditaduras 
latino-americanas. A partir do conto Exílios (Cavalo Verde) (2009) do escritor uruguaio Mário 
Benedetti, no qual o autor relata um episódio real no qual um casal de militantes é obrigado a 
queimar livros considerados subversivos pelo regime militar uruguaio. Por conta de uma suposta 
visita de agentes da censura em seu apartamento, a cena retrata o processo censório impingido a 
ativistas, obras e artistas na América Latina ditatorial. Reduto de um imaginário bélico que evidencia 
um cenário de premente suspeição em relação ao outro, a censura tornou-se, historicamente, uma 
estratégia repressiva presente em todos os regimes de exceção nos países do cone sul, sobretudo, 
porque, para esses regimes ditatoriais, o inimigo político nunca estava claramente identificado e, 
portanto, precisava ser sumariamente contido. (NAPOLITANO, 2014; STEPHANOU, 2001). 
A cena, nesse sentido, apresenta um casal homoafetivo28, que, recebendo uma ligação de 
amigos acerca de um desfile militar que aproximava-se de seu apartamento, observam, atônitos, 
homens de farda suspeitos entrando no prédio onde moram. Imediatamente, o casal recolhe os 
livros que estão espalhados pelo espaço e os queima. Após a queima dos livros, o casal recebe uma 
nova ligação, e, de forma sarcástica e autoritária, o coro de atores que observa a cena de angústia 
vocifera um discurso do presidente Médici direcionado para a família brasileira nos anos 1970: 
 
É dever do Estado dar à família apoio e proteção para que nela o homem recolha as 
sementes de sua realização individual e os ideais de cumprir sua vocação como povo. E 
entendendo na família o fio de que se tece a sociedade, encontro, na família tradicional 
brasileira, a certeza de que estamos construindo, no Brasil, uma sociedade livre, boa e 
generosa. (MÉDICI, 1971, p. 11).  
 
 
A ambiguidade entre as consequências que pairam em uma sociedade reprimida, que vive 
sob o signo da censura, e o discurso de liberdade e manutenção das tradições bradado pelo 
	
28 Originalmente, o relato escrito por Mário Benedetti traz um casal composto por um homem e uma mulher. No 
entanto, optou-se, dramaturgicamente, por um casal composto por dois homens nessa cena, como forma de denúncia 
do caráter conservador e normatizador desses regimes ditatoriais, para além de suas estratégias de implantação do 
terror.  
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presidente ditador, constrói, dramaturgicamente, um paradoxo moral dos regimes militares latino-
americanos: a “necessidade” de um aparelho estatal censório e das demais estratégias de 
implantação do terror como meio primordial de salvaguardar a liberdade, os valores familiares e 
ocidentais e o próprio sistema democrático, na leitura do que, do ponto de vista ditatorial, é a 
democracia. Nesse sentido, em que pese a ficcionalização dos discursos, a cena constitui-se como a 
construção de um documento próprio direcionado ao público em sua ambientação do passado.  
Em relação à censura, especificamente, seu principal objetivo era o de impedir a 
manifestação de ideias e práticas que atentassem “contra a segurança nacional” e a “moralidade” 
dos países latino-americanos (NAPOLITANO, 2014; SILVA, 2015) e estava, inevitavelmente, 
interligada às demais estratégias de implantação do terror por parte dessas ditaduras. Deste modo, 
ainda que “Falar de censura é falar de um problema antigo, um ranço histórico, no Brasil e no 
mundo, pois, multiforme, ela teve muitas origens e muitas causas”. (PALLOTINI, 2008, p. 20), cabe 
ressaltar que a prática censória foi vital para a manutenção do sistema ditatorial no contexto latino-
americano da segunda metade do século XX. Assim, a dramaturgia de Desterro: sobre restos que 
não importam mais, aciona a temática como um assunto que intercala-se nas estratégias 
repressivas desses regimes de exceção, como uma variável que se percebe como indissociável do 
que é dramaturgicamente apresentado no espetáculo.  
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Figura 3: Os restos deixados pela presença da censura. Cena de Desterro: sobre restos que não importam 
mais. Fonte: Acervo do grupo.  
 
 
A quinta e última cena de Desterro: sobre restos que não importam mais, teve por título 
Mariana e fecha o espetáculo refletindo sobre os resquícios de um passado ditatorial e uma cultura 
política autoritária que se mantém indubitavelmente acesa em países que, só muito recentemente, 
saíram de suas ditaduras, deixando resíduos de sua existência histórica nos mais diversos sentidos. 
A partir das imagens suscitadas pelo poema de Pablo Neruda, e, tomando como ponto de partida a 
tragédia ocorrida em Mariana, Minas Gerais, no ano de 2015, a construção dramatúrgica da cena 
relaciona o passado ditatorial e o presente a partir de uma analogia que compreende as 
desigualdades sociais como domínio de uma estrutura histórica que se ressignifica ao longo do 
tempo. Para tanto, a cena inicia com o depoimento de um ator acerca do “milagre econômico” 
brasileiro e suas correlações com a atualidade do fato em uma espécie de testemunho, a partir da 
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trajetória da mineradora Samarco, responsável pelo desastre, e que teve sua gênese e êxito 
empresarial durante o período histórico da ditadura.  
Entrementes, o salto temporal do contexto histórico ditatorial para o da tragédia ambiental 
em 2015, é marcado pelo vídeo Ainda Lama29, produzido pela TV Folha em 2016, e que traça um 
paralelo histórico entre o desenvolvimento econômico no Brasil dos anos 1970, o nascimento da 
Samarco e o desastre socioambiental de 2015 como uma consequência da desigualdade e da 
catástrofe social fomentada pelo autoritarismo desses espaços e desses grupos, refletindo sobre o 
autoritarismo de ontem e ode hoje. Nesse sentido, além do relato do ator, a projeção do vídeo como 
um documento audiovisual que acompanha a trajetória ditatorial desses regimes até a atualidade, 
é evidenciado na dramaturgia dessa cena não como um mero lampejo que liga o passado ditatorial 
ao presente, mas como um produtor de sentidos acerca de tudo o que foi apresentado até então 
sobre a questão pesquisada e levada para a cena, sobretudo se nos atermos ao fato de que, no 
Teatro Documentário, “O desejo de retomar determinado momento histórico sob um ponto de vista 
[...] liga o ato de documentar diretamente à necessidade da construção do passado com a criação 
de uma narrativa que memorialize o que se documentou”. (SOLER, 2015, p. 57).   
Por fim, os atores, em meio ao lixo, são tomados pela lama que toma conta do espaço cênico, 
enquanto um dos atores canta uma última canção antes do término do espetáculo. Homens e seus 
aviões. Homens e seus leões de lata e vidro. Homem, homem primata. Homem, homem de lata. 
Homem, homem que mata. 30 Soterrados pela lama, os próprios atores tornam-se parte do espaço, 
virando destroços, restos de um presente em que o passado está, inevitavelmente, interligado. 
Assim, a imagem dos corpos soterrados e as correlações com o passado ditatorial incidem, 
dramaturgicamente, sobre as formas que a poética do espetáculo entrelaça com todas as questões 
históricas pesquisadas e levadas para a cena.  
 
	
29 Vídeo disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=-9Fok262xmI. Acessado em março de 2018.  
30 Trecho de uma música presente na trilha sonora original do espetáculo Desterro: sobre restos que não importam 
mais. Composição de Pedro Henrique dos Santos Bertoldi.  
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Figura 4: O corpo soterrado pela lama. Cena de Desterro: sobre restos que não importam mais. 
Fonte: Acervo do grupo.  
 
Referências  
BASTOS, Roa. El país donde los niños no querían nacer. Edición digital a partir de Cuadernos 
Hispanoamericanos, n. 432 (junio 1986), p. 84-90 
BAUER, Caroline Silveira. Brasil e Argentina: ditaduras, desaparecimentos e políticas de memória. 
Porto Alegre: Medianiz, 2012.  
BENEDETTI, Mário. Exílios (Cavalo Verde). In: Primavera num espelho partido. São Paulo: Alfaguara, 
2009.  
BERTHOLD, Margot. História mundial do teatro. São Paulo: Perspectiva, 2005. 
CASTORIADIS, Cornelius. As encruzilhadas do labirinto VI. Figuras do pensável. Rio de Janeiro: 
Civilização Brasileira, 2004. 
CATELA, Ludmila da Silva. Situação-limite e memória: a reconstrução do mundo dos familiares de 
desaparecidos da Argentina. São Paulo: Hucitec, 2001. 
DA-RIN, Silvio. Espelho partido – tradição e transformação do documentário. São Paulo: Azougue 
Editora, 2008. 
 
SOBRE RESTOS QUE NÃO IMPORTAM MAIS: A ditadura e as estratégias 
de implantação do terror através do Teatro Documentário 
 
 
IAÇÁ: Artes da Cena | Vol. IV| n. 1 | ano 2021 
ISSN 2595-2781 
311	
DOCKHORN, Gilvan Odival Veiga. Quando a ordem é segurança e o progresso é desenvolvimento: 
O Estado Civil-Militar brasileiro. Dissertação (Mestrado em História). Pontifícia Universidade 
Católica do Rio Grande do Sul. Porto Alegre, 1999. 
DREIFUSS, René Armand. 1964: A Conquista do Estado. Ação Política, Poder e Golpe de Classe. 
Petrópolis: Vozes, 1985.  
GIORDANO, Davi. Teatro Documentário Brasileiro e Argentino: o Biodrama como a Busca pela 
Teatralidade do Comum. Porto Alegre: Armazém Digital, 2014.  
LESCOT, David. Teatro Documentário. In: SARRAZAC, Jean-Pierre. Léxico do Drama Moderno e 
Contemporâneo. São Paulo: Cosac Naify, 2012.  
NAPOLITANO, Marcos. 1964: História do Regime Militar Brasileiro. São Paulo: Contexto, 2014. 
MÉDICI, Emílio Garrastazu. Tarefa de todos nós. Brasília, Departamento de Imprensa Nacional, 
1971.  
NERUDA, Pablo.  Obras Completas 1. Losada., Buenos Aires, 1973. 
NICHOLS, Bill. Introdução ao Documentário. Campinas, SP: Papirus, 2005. 
PALLOTINI, Renata. Censura: o dano irrecuperável ao Teatro Brasileiro. In: Media e Jornalismo, 
2008, p. 19-26.  
PAVIS, Patrice. Dicionário de teatro. Tradução para a língua portuguesa sob a direção de J.Guinsburg 
e Maria Lúcia Pereira. São Paulo: Perspectiva, 2005.  
PICON-VALLIN, Beatrice. Teatro híbrido, estilhaçado e múltiplo: um enfoque pedagógico. Revista 
Sala Preta., São Paulo, vol 11, n. 1, Seção entrevistas, Edição 11.  
REZENDE, Maria José de. Ditadura militar no Brasil: repressão e pretensão de legitimidade (1964-
1984). Londrina:. Eduel, 2013. 
RIQUELME, Horácio. Era de névoas: direitos humanos, terrorismo de Estado e saúde psicossocial 
na América Latina. São Paulo: Educ, 1993.  
SILVA, Tiago. O Espetáculo dos Hereges: Sexualidade, Censura e Imaginário Social no Teatro 
Gaúcho durante a Ditadura Civil-Militar (1968-1976). (Dissertação de Mestrado). PPG em Processos 
e Manifestações Culturais. Universidade Feevale, Novo Hamburgo, 2015. 
SOLER, Marcelo. O campo do Teatro Documentário: morada possível de experiências artístico-
pedagógicas. (Tese de doutorado). PPG Artes Cênicas, Universidade de São Paulo. São Paulo, 2015.  
_________________. Teatro Documentário: a pedagogia da não ficção. São Paulo: Editora Hucitec, 
2010. 
STEPHANOU, Alexandre Ayub. Censura no regime militar e militarização das artes. Porto Alegre: 
Edipucrs, 2001.  
VERÍSSIMO, Luís Fernando. A mãe do Freud. Porto Alegre: L&PM, 1985.  
 
Artigo submetido em 28/07/2020, e aceito em 14/07/2021. 
 
